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Intérêt pour le développement personnel 	  
Pourquoi un professeur d’histoire s’intéresse-t-il au théâtre à l’école ? Ce mémoire a en effet 
un rôle interdisciplinaire entre le théâtre et l’enseignement. Ces deux mondes correspondent 
aux deux formations que j’ai eu la chance d’entreprendre, j’ai donc toujours utilisé un petit 
peu des acquis de l’un des mondes dans l’autre. Ayant une activité régulière de comédien 
principalement basée sur l’improvisation, en plus de mon activité d’enseignant, ce mémoire 
consiste en une évidence pour moi puisqu’il réside en l’interaction de mes deux passions et de 
deux univers que je connais bien.  
Je pratique depuis 4 ans le théâtre à l’école, que ce soit dans le cadre de cours faisant partie de 
l’horaire mais également en donnant des cours facultatifs d’improvisation théâtrale. J’ai pu, 
lors de ces moments, observer que les élèves étaient très réceptifs à cette pratique et 
particulièrement preneur de cet art. J’ai remarqué également que les élèves arrivaient à 
s’épanouir davantage dans leurs pratiques scolaires après avoir pratiqué le théâtre. Ce travail 
passe par le développement de la créativité, de la conscience du corps mais également une 
forme d’éducation aux domaines artistiques par le biais du théâtre. J’ai également constaté 
une amélioration des résultats scolaires, particulièrement chez les élèves du cycle de 
transition. Tout cela me permet, sur la base de mes observations et de mon intuition, 
d’avancer l’idée que l’outil-théâtre et le monde scolaire peuvent avoir un rapport vertueux. 
Je n’ai cependant jamais pu expliciter clairement les liens entre ces deux disciplines. Mettre 
des éléments théoriques sur des notions plutôt instinctives actuellement est un des premiers 
intérêts de ce travail. Dans ce sens, le contact avec les différents écrits sur le sujet sera très 
intéressant. De plus, effectuer ce type de recherche interdisciplinaire est toujours intéressant et 
utile dans l’ouverture à de nouveaux horizons cognitifs, permettant ainsi d’intéresser toutes 
les personnes qui se demanderaient en quoi l’outil-théâtre peut améliorer les compétences 
dans et pour l’enseignement.    
J’ai toujours été très intéressé à mettre en avant la créativité des élèves, j’ai donc pour cela eu 
le besoin d’aller appuyer mes convictions, qui étaient de l’ordre du réflexe, par une théorie et 
une base de données permettant de pouvoir cibler au mieux les moments et les objectifs précis 
de la pratique théâtrale à l’école. Ce travail a donc pour but de mettre en avant les différents 
éléments qui pourraient montrer que l’outil-théâtre peut améliorer les compétences dans et 
pour l’enseignement. 
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Introduction 
 
Tout d’abord il s’agit de définir ce que l’on entend par “outil-théâtre“. Par ce terme, on parle 
de toutes les pratiques utilisant des techniques théâtrales de manière pédagogique dans un 
cadre scolaire. L’outil-théâtre se place au centre d’une démarche liant l’enseignant, l’élève et 
le plan d’étude romand. Cet outil s’inscrit dans un processus permettant de créer une manière 
d’aborder l’enseignement et de ce fait les compétences des élèves (cf. Annexe 1).  
Du développement de la créativité à la mise en place de théâtre scolaire, cet outil est vaste. Il 
n’apparaîtra pas dans ce travail de donner une explication complète de tous les éléments où le 
théâtre pourrait interagir avec le monde de l’école. La portée de ce travail ne consiste donc 
pas dans le fait de donner des listes, des méthodes et un cadre strict et prédéfini. Cela étant 
impossible tant le théâtre dépend des personnes qui le pratiquent ou de l’endroit où on 
l’exerce. Ce travail vise plutôt à mettre en avant les utilités de l’outil-théâtre et de justifier sa 
pratique à l’école. 
La première partie de ce travail sera consacrée à établir les liens entre l’outil-théâtre et la 
pratique de l’enseignement. Le théâtre peut être en effet au service de l’enseignant; La pose 
de voix, la gestion physique, la gestion de l’espace et du rythme sont des éléments du jeu 
d’acteur. Nous verrons qu’en domestiquant ces différents aspects, l’enseignant pourrait 
acquérir des outils lui permettant d’ajouter certaines compétences à sa pratique. Il est 
important de préciser que pour utiliser l’outil-théâtre, il faut principalement en avoir 
conscience et non forcément le maitriser dans son intégralité. Cette démarche nécessite 
toutefois de la pratique. On ne peut pas imaginer lire quelques ouvrages et être parfaitement 
apte à utiliser l’outil-théâtre. L’enseignant doit donc également tester cet outil. Il faut 
comprendre par contre cette initiation comme une sensibilisation, et non comme une 
formation complète de comédien. L’idée n’étant pas de réclamer des comédiens professeurs 
mais bien de pouvoir compter sur des professeurs ouverts au théâtre. 
De la même façon, le but de ce travail n’est pas de donner une recette magique permettant à 
coup sûr de réussir à dépasser tel ou tel obstacle. Il s’agit plutôt d’offrir une réflexion pouvant 
amener le corps enseignant à considérer le théâtre comme une habileté ou comme une 
ressource supplémentaire. La littérature se consacrant très spécifiquement à l’utilisation du 
théâtre par l’enseignant pour favoriser sa pratique n’est pas si vaste. De ce fait, nous nous 
appuierons essentiellement sur l’ouvrage de Gérard Quentin, qui a relié exclusivement le 
théâtre est la pratique de l’enseignement.  
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Un chapitre de ce travail sera basé sur un aspect concordant de l’enseignement et du théâtre, 
l’improvisation. À chaque cours peut intervenir sa dose d’imprévus. Les réactions des élèves 
peuvent difficilement être anticipées dans leur totalité. Leurs questions modifient le 
déroulement de la séance, les outils technologiques peuvent être défaillants, une information 
du collège peut arriver et modifier le comportement de la classe, bref il y a beaucoup 
d’inattendus. Du fait de ces aléas, il est impossible de prévoir minute après minute tous les 
éléments qui vont intervenir dans la tenue d’une période de cours. L’improvisation théâtrale 
se base sur ces principes, faisant entre autres de l’imprévu un moteur de construction narrative 
et d’interprétation scénique. D’un imprévu, l’enseignant pourrait nourrir une mise en texte, 
une mise en scène et une mise en jeu qui pourrait l’approcher de son objectif final plutôt que 
de l’en éloigner. L’imprévu n’est pas le seul moteur de l’improvisation. Nous verrons qu’un 
enseignant improvise, parfois de manière inconsciente, tout au long des enseignements qu’il 
dispense. Les choix, les adaptations, les changements de consigne sont des éléments faisant 
appel à une écoute de son groupe. Les éléments du théâtre improvisé se calquent parfaitement 
sur cette écoute. Décrypter ces correspondances sera un des objets du chapitre reliant l’outil-
théâtre et l’enseignant.  
Cette première partie a pour volonté d’amener l’enseignant tout d’abord à un développement 
personnel mais également à une forme de distanciation par rapport à sa pratique, lui 
permettant ainsi d’ajouter quelques cordes à l’arc de ses compétences.  
La seconde partie de ce travail sera basée sur l’utilisation de ces outils par les élèves. Il 
conviendra dans un premier point de définir les différents types de théâtre et de justifier leur 
utilisation. Par la suite, le rapport avec le PER sera étudié. Le plan d’étude romand demande 
en effet de travailler certaines compétences qui peuvent s’exercer dans le cadre d’un cours de 
théâtre, ou en tout cas en amenant l’outil-théâtre dans une salle de classe. La collaboration, la 
communication ou encore la pensée créatrice par exemple, comme nous l’aborderons, 
pourraient être favorisées par l’utilisation de l’outil-théâtre.  
Après avoir expliqué ces différents concepts, une réflexion sera à nouveau menée pour 
appréhender en quoi ces différents moyens d’expression peuvent être appliqués dans un but 
pédagogique évidemment, mais aussi dans un but social. Nous verrons en quoi l’ouverture à 
la culture, par le biais de l’outil-théâtre, peut être une opportunité pour mieux former les 
futurs citoyens de demain.  
Il conviendra ainsi de clarifier, d’analyser, et d’expliquer ces différents éléments afin de 
répondre à la question suivante : Comment l’utilisation d’outils théâtraux peut améliorer la 
compétence pour et dans l’enseignement ?	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L’outil-théâtre pour l’enseignant 
 
La première question que soulève ce travail est bien de se demander si la pratique du théâtre, 
ou en tout cas la connaissance de l’outil-théâtre, est bien utile pour un enseignant. Nous 
partirons du postulat que cette dernière l’est et nous tenterons de le démontrer dans ce travail. 
Avant de démontrer en quoi l’outil-théâtre est nécessaire pour l’élève, il est important de 
définir en quoi cet élément peut amener les enseignants à développer personnellement des 
compétences lui permettant de s’épanouir dans sa pratique et par la suite de la transmettre 
pour permettre aux enfants d’acquérir des connaissances également.  
Les pédagogues s’accordent volontiers pour dire que quatre conditions essentielles devraient 
être réunies pour la réussite d’un enseignement (Quentin, 1999, p.16) : -­‐ Un sujet motivant pour le professeur ; bien que les sujets soient réunis et organisés 
dans le plan d’étude romand, il apparaît évident que certains suscitent davantage 
d’intérêt pour le professeur. Pour ses étudiants ou élèves, la situation est similaire 
certains sujets captivants plus certaines sensibilités. -­‐ Une technique d’enseignement efficace ; les écoles de formation d’enseignants 
s’accordent pour faire travailler l’organisation et la mise en place d’un sujet, sa 
justification épistémologique et didactique ou encore la problématisation d’une leçon. 
Il apparaît également indiscutable que la maîtrise de ces différents outils favorise la 
réussite d’un enseignement.  -­‐ L’adaptation aux étudiants ; parfois l’enseignant peut se réfugier dans un savoir 
inaccessible aux élèves, manquant ainsi une des missions de sa pratique. La 
transposition didactique est un élément-clé de la capacité à transmettre un savoir et les 
didacticiens s’accordent également pour mettre le doigt sur ce concept si important 
dans la pratique professionnelle. -­‐ Un contact réel et une communication effective avec son public, représenté ici par ses 
élèves ou étudiants (Quentin, 1999, p.16). 
La première partie de ce travail ignorera volontairement les trois premiers aspects, 
énormément développé et analysé dans nombres d’ouvrages pédagogiques, dans le but de 
s’intéresser exclusivement au dernier élément, le contact des enseignants avec leur public : les 
élèves. On regroupe dans la notion d’ ”empathie“ empruntée aux philosophes grecs tel que 
Socrate, les notions de sympathie et d’antipathie, opposant ces dernières à l’indifférence 
(Quentin, 1999, p.16).  
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Cette empathie nécessite donc obligatoirement un contact entre deux partenaires. Que ce soit 
chez l’enseignant ou chez le comédien, l’indifférence est souvent la pire des situations à vivre, 
le fait de susciter l’empathie de son public est essentiel, de préférence sous sa forme 
sympathique (Quentin, 1999, p.16). 
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Les liens entre l’enseignement et le théâtre 
 
Nous l’avons vu précédemment, il apparaîtra dans ce travail de mettre notamment en avant les 
similitudes entre le métier d’enseignant et le métier de comédien. Il est aisé par exemple de 
comparer l’acteur effectuant un monologue sur scène et l’enseignant récitant sa leçon en 
classe. Il est important de signaler que l’analogie ne doit pas être poussée jusqu’à des 
extrémités absurdes, même si certains éléments peuvent être mis en lien. Le premier qui 
apparaît est le lien d’un enseignant avec son public. Il faut tout d’abord mettre en avant que 
l’importance numérique du public est un faux critère. Les enseignants, comme les comédiens 
sont placés dans des situations où l’interaction et la communication parfaite sont pratiquement 
impossibles (Quentin, 1999, p.16). 
Certains psychologues, comme Bion ou Anzieu, ont développé la théorie du groupe restreint 
pour permettre à un dialogue réel de s’établir. Ceux-ci fixent à une douzaine, au maximum 
une quinzaine, de participants pour arriver à cela. Il est malheureux dans ce sens de constater 
que peu de classes ne sont constituées de ce type d’effectifs (Quentin, 1999, p.17) 
Cependant, on peut constater une importante différence de situation concernant la motivation 
du public. Un public de théâtre est venu pour assister à un spectacle, a payé son billet et est 
donc venu par choix. On peut donc partir de l’idée qu’un public de théâtre, sauf quelques 
éventuelles critiques, est venu de son plein gré et est de facto favorable à son public. Le 
travail du comédien est ainsi de ne pas décevoir son public au minimum et dans l’absolu de 
l’exalter. L’enseignant, lui, n’est pas dans le même cas de figure. Son public, sauf formation 
post-scolaire, est là par devoir et n’a pas choisi le sujet du cours qu’il va suivre. Les élèves 
peuvent être favorables ou hostiles en fonction de leurs sensibilités et de leurs expériences, 
mais ils sont généralement indifférents. Le travail de l’enseignant réside dans le fait 
d’intéresser sa classe, de la captiver, pour justifier sa présence et son utilité (Quentin, 1999, 
p.17). 
Si cette situation paraît bien plus défavorable à l’enseignant, celui-ci dispose cependant 
d’outils que n’a pas le comédien. L’enseignant n’est pas lié à un texte et à une mise en scène 
fixe. Son cours, conçu par ses soins, lui laisse régulièrement des plages de libertés lui 
permettant notamment de s’arrêter, de répéter et de varier ses approches pour comprendre son 
public. Ses éléments ne se retrouvent bien évidemment pas dans le théâtre où l’acteur ne va 
pas recommencer sa tirade s’il sent que le public ne le suit plus (Quentin, 1999, p.17).   
On trouve cependant ces situations dans certaines productions du type théâtre-forum, théâtre 
éminemment pédagogique qui ne se pratique que dans un cadre pédagogique et qui est un 
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mélange entre une pièce de théâtre et un cours de prévention sur un sujet de société. Ce type 
de théâtre, lié à l’improvisation, est à la frontière de ces deux mondes, le comédien enfilant le 
costume d’enseignant entre ses scènes.  
Les rapports de pouvoir entre l’enseignant, le comédien et leurs publics sont également 
différents. Dans une salle de classe, le pouvoir de l’enseignant sur son public est très 
important car l’enseignant dispose de l’examen comme moyen de juger ses élèves. Ce double 
rôle de juge et partie crée un climat hostile à la communication, cette dernière étant toujours 
lié à une échéance parfois difficile à assumer pour les élèves. Cette évaluation met en effet un 
rapport de force en place et incite les élèves à se soumettre à l’enseignant. En contrepartie, le 
pouvoir des enseignés sur le corps enseignants est dans la plupart des cas très faible. Le public 
du comédien a lui un très grand pouvoir car c’est lui décide du succès ou non d’un spectacle 
(Quentin, 1999, p.17). 
De son côté le comédien par sa prestation peut agir considérablement sur son public, ce qui 
est également une forme de pouvoir. Les rapports entre public et comédien sont de ce faits 
beaucoup plus équitable qu’entre un enseignant et ses élèves (Quentin, 1999, p.18) 
La notion de solitude est souvent rapportée davantage à l’enseignant qu’au comédien. Sauf, 
monologue exclusif, le comédien joue avec des partenaires et peut s’appuyer sur eux. Ce n’est 
pas le cas de l’enseignant qui assume lui-même les rôles d’acteur, de metteur en scène et 
d’auteur de son texte. L’enseignant ne peut donc s’appuyer que sur lui-même, où sa 
personnalité devient centrale et essentielle à la bonne conduite de son enseignement (Quentin, 
1999, p.19) 
Ces quelques divergences ayant été exprimées entre les deux publics qui nous intéressent, il 
est intéressant de mettre en avant certains points communs entre le professeur et le comédien. 
Dans ces deux professions, le locuteur est amené à se dévoiler, du moins en partie, devant son 
public. Le comédien, même caché sous le masque de son personnage, ne peut jouer un rôle 
que s’il aime son personnage, que s’il y trouve des points communs avec sa propre 
personnalité. De cette même manière, le professeur joue également un rôle devant sa classe 
(Quentin, 1999, p.19). 
Si celui-ci ne se costume pas ou ne change pas forcément sa voix ou son faciès, il ne se 
comporte pas de la même façon, assumant une forme de rôle sociale, établie par son statut. 
L’enseignant ne peut s’épanouir que s’il aime son personnage de fonction, et donc s’il y met 
de sa personnalité. Celui-ci se voit donc contraint, parfois inconsciemment, de baisser quelque 
peu son masque pour atteindre cet équilibre entre son rôle social et son personnage 
d’enseignant dans lequel il se plaît (Quentin, 1999, p.19). 
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Quentin avance dans son ouvrage “Enseigner avec aisance grâce au théâtre“ les deux 
objections qu’il a pu le plus entendre dans ses recherches sur le terrain. La première est le fait 
qu’être bon acteur correspondrait à obtenir la capacité de duper son auditoire. Il est bien sûr 
évident que les images de tribuns mentant avec éloquence à leur public peuvent être présentes 
dans la tête de bien des gens. Il faut cependant, et pour répondre à cette objection, mettre en 
avant la déontologie de l’enseignant qui n’a pas pour but de duper son public mais bien de lui 
transmettre un savoir, et bien au contraire de développer un esprit critique chez ses élèves, 
mentir en profitant d’une capacité à intéresser ses élèves serait incompatible avec ces valeurs 
(Quentin, 1999, p.19). 
La deuxième objection est le fait de se séparer de sa 
personnalité en pratiquant des techniques théâtrales lors 
de son enseignement. Pour répondre à cette affirmation, 
il faut à nouveau développer la notion de rôle de 
l’enseignant. Celui-ci a effectivement un rôle social, une 
manière d’être adaptée à la situation mais comme dit 
précédemment ce rôle doit être teinté de la personne pour 
que celle-ci puisse s’épanouir dans sa pratique 
d’enseignement. L’utilisation de techniques théâtrales a 
pour but d’offrir aux enseignants des moyens de se 
développer personnellement et de s’épanouir dans leur 
fonction, non de déshumaniser leurs actions et d’écrire 
un rôle commun à tous les enseignants du monde 
(Quentin, 1999, p.19).   
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Le texte 
 
Entre l’enseignant et le comédien, une autre similitude peut se trouver dans le devoir de 
restituer un texte à son public. Bien sûr, le comédien suit un texte choisit alors que 
l’enseignant n’a pas appris à la virgule près tous les mots qu’il va prononcer mais ce dernier 
se doit de définir certains concepts propres à chaque leçon et dont la terminologie est bien 
déterminée. On pense souvent que la mémorisation d’un texte est un des aspects les plus ardus 
du quotidien d’un comédien, il n’en est rien. Celle-ci constitue que la première étape avant de 
faire vivre son texte et de pouvoir l’habiter (Quentin, 1999, p. 67). 
Pour l’enseignant, la présentation d’une leçon, d’un style dit “frontal“, peut être interprété de 
la même manière. Il n’est pas uniquement nécessaire de savoir les différentes étapes par 
laquelle va passer la construction pédagogique d’une leçon, il est important également de 
savoir le communiquer à bon escient. L’enseignant ne doit pas mémoriser mais connaître son 
texte, sa leçon, pour pouvoir la délivrer dans les meilleures conditions. Il semble évident 
d’avancer qu’un professeur ne connaissant pas le sujet de sa leçon sera bien moins à l’aise 
qu’un enseignant dominant la matière qu’il enseigne (Quentin, 1999, p.67). 
L’étape d’après consiste, pour un comédien, à faire vivre son texte en déconstruisant les 
rythmes de son texte pour mettre en avant certains termes. Il va placer ses respirations, ses 
silences et appuyer certains mots pour les faire ressurgir devant son public. L’enseignant peut 
imaginer faire le même travail avec sa leçon. Dans tous les termes qu’il utilise, certains seront 
capitaux. Il serait intéressant de les mettre en avant et d’en faire les objectifs de la leçon.  Le 
concept à assimiler pour l’élève sera soutenu par des éléments de compréhensions 
obligatoires. L’enseignant peut faire le choix pédagogique, de la même manière que le 
comédien, de les mettre en avant dans sa leçon, de les mettre en scène (Quentin, 1999, p 69). 
Une première idée dans cette mise en scène de sa pratique est la notion d’importance du 
message. Il apparaît en effet très difficile de communiquer un discours, qu’il soit théâtral ou 
pédagogique, si l’on juge qu’il est vide de sens. Un acteur qui n’attacherait aucun intérêt à sa 
prestation ne serait pas suivi et très certainement hué. L’enseignant, s’il ne risque pas d’être 
conspué de part la position de pouvoir qu’il occupe dans une salle de classe évoquée 
précédemment dans ce travail, ne sera très certainement pas suivi par sa classe s’il ressasse 
des éléments mémorisés sans y mettre un intérêt et une envie de transmettre son message 
(Quentin, 1999, p.69). 
Partant de ce raisonnement, chaque cours pour un enseignant, comme chaque spectacle pour 
un comédien, doit contenir sa dose de fraîcheur et de nouveauté. L’enseignant, comme le 
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comédien, ne présente que très rarement le même texte au même public, il s’agit donc de le 
convaincre, de l’intéresser et donc d’attacher de l’importance au discours prononcé. Une des 
méthodes développées par le théâtre pour former les comédiens et de leur apprendre à 
présenter un texte dans une situation urgente. La consigne réside dans le fait qu’une mauvaise 
communication aura des conséquences dramatiques sur le personnage joué par le comédien. 
Faire travailler un texte dans une situation du type “Vous êtes poursuivi par quelqu’un voulait 
vous faire du mal et toute interruption de votre message vous coûtera la vie“ permet au 
comédien de travailler un texte en y mettant énormément d’importance (Quentin, 1999, p. 
71). 
On peut retrouver cette situation, toutes proportions gardées, de devoir de communiquer chez 
les enseignants quand ceux-ci se trouvent devant une ambiance “hostile“. La situation peut 
être perturbée par un chahut, des contestations, des bavardages et bien d’autres choses encore. 
Malgré tous les imprévus qui composent la vie d’une classe, il est important de pouvoir 
communiquer tout de même. Dans ce sens, le fait d’avoir une volonté de mettre en scène le 
message à transmettre peut s’avérer nécessaire. La capacité de l’enseignant sera de s’adapter à 
son public, de jouer de la situation, d’utiliser ce terreau pour mettre en scène son message 
pédagogique. On en vient ici à des méthodes proches du théâtre instantané ou de 
l’improvisation théâtrale. Nous reviendrons plus précisément sur cet aspect de l’enseignement 
plus tard dans ce travail. Nous mettrons juste en avant que la base de cette forme de théâtre 
est l’écoute de son auditoire et la réactivité face aux évènements externes. Cette réactivité 
peut se travailler par des exercices basés sur l’imaginaire, sur la mise en situation, sur 
l’importance du théâtre d’improvisation. Elle permet dans tous les cas d’adapter sa 
communication et son message en fonction de tous les évènements qui peuvent se dérouler 
dans une classe, les ambiances hostiles faisant parties de ce genre d’inattendu (Quentin, 1999, 
p. 76). 
Pour conclure ce chapitre, citons l’un des participants du stage de Gérard Quentin : “Il est 
aussi important d’être prêt à ne pas être prêt. Un exposé ne doit pas être récité mais exposé 
puis défendu, voire remis en question à la suite de l’auditoire. Les réactions de celui-ci ne 
sont pas prévisibles“. (Quentin, 1999, p.79). 
Ce participant met en avant un autre élément-clé, celui de la problématisation d’une leçon où 
le but n’est pas d’apprendre à un élève mais de l’amener à découvrir la solution par lui-même. 
Il ne convient pas d’analyser cette problématique dans ce travail, cependant on peut avancer 
que le fait de développer un esprit critique est une des visées prioritaires de nombre de 
matière du plan d’étude romand. Le fait d’être ouvert à la communication est essentiel à ce 
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genre de processus et les différents éléments qui ont été amenés dans ce chapitre peuvent 
composer, sans être la panacée évidemment, une porte d’entrée dans un développement de 
cette pratique professionnelle et du développement personnel d’un enseignant.     
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Le corps 
 
Dans le monde des comédiens ou des sportifs, la notion de l’utilisation de son corps comme 
un instrument de travail est très présente. La notion de corps n’est, dans ce travail, pas séparé 
de l’esprit. Il s’agit de mettre ces deux ensemble en accord pour former ce qui est appelé dans 
la psychologie biodynamique un corps “global“. Tout au long de son développement, 
l’humain s’exprime par son corps (Quentin, 1999, p.23). 
Les jeunes enfants, inaptes à communiquer syntaxiquement, s’expriment avec leur corps et 
arrivent très bien à se faire comprendre par ce biais. Il est intéressant de remarquer les 
attitudes ouverte ou fermée d’un enfant en fonction de ce qu’il ressent. Ces attitudes se 
poursuivent jusqu’à l’âge de 4 ans environ, ou l’enfant n’a que très peu d’interdits en ce qui 
concerne son corps (Quentin, 1999, p.24). 
Passés cet âge, progressivement, même si les enfants continuent à entretenir des contacts 
physiques, ceux-ci deviennent codés. Dès l’adolescence, la révolution sexuelle pousse les 
individus à sacraliser les contacts physiques, puis à la majorité, les contacts physiques ont pris 
un caractère intime. Les individus n’ont pas tous les mêmes réactions mais les plus tactiles 
sont facilement frustrés. Certains spécialistes ont même réussi à établir quatre catégories 
d’espaces spatiaux : l’espace personnel (45 – 120 cm), l’espace social (120 cm – 4 m) et 
l’espace public au-delà (Lyle, 1990). 
L’adolescent apprend, à son insu, à gommer les expressions de son corps. Cette stérilisation 
corporelle se retrouve du coup dans le monde des adultes. On obtient par conséquence une 
dissociation entre ce qu’exprime le mot et ce qu’exprime le corps. Cette dissociation peut être 
problématique quand le langage du corps diffère du langage oral (Quentin, 1999, p.23). 
Jeff Hancock, chercheur américain en psychologie, démontre par exemple qu’il est plus 
simple de mentir par lettre, puis par téléphone mais qu’il est très dur de le faire dans un face-
à-face sans être trahi par ses réactions corporelles (Hancock, 2004). 
Cet exemple du mensonge montre à quel point la maîtrise du corps global manque à l’être 
humain, et de facto à l’enseignant.   
L’enseignant se doit, dans le but de communiquer avec ses élèves, d’être présent. Une simple 
voix ne suffit pas, même associée à un regard, le corps doit également être un outil sur lequel 
l’enseignant s’appuie pour communiquer. On peut observer des défauts de présence lorsqu’un 
professeur s’adresse à sa classe, notamment par la “mollesse“ des jambes, le manque 
d’ancrage dans le sol ou les mouvements parasites d’une main incontrôlable, entre autres. 
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Même si l’enseignant est présent dans son langage verbal, son langage corporel peut exprimer 
l’inverse par l’un de ces symptômes (Quentin, 1999, p.24). 
Ces détails peuvent être corrigés, à défaut d’avoir une maîtrise totale de son corps. On peut en 
effet habiter son corps en connaissance de cause. Des exercices de présence, d’ancrage 
existent et n’importe qui peut travailler cet aspect de son enseignement. L’exemple d’un 
exercice est celui de dire “je suis là“ en entrant dans une salle. Des observateurs dissèquent le 
message du corps et donne un “feedback“. Par l’analyse de celui-ci et par exercice on peut 
arriver à obtenir une maîtrise de certains éléments physiques. Il n’est bien sûr que peu 
possible de maîtriser l’entier de ces éléments mais en avoir conscience peut permettre de 
gommer petit à petit les messages contradictoires corporels (Quentin, 1999, p.26). 
Un autre aspect du “corps-instrument“ est le lien entre le corps et l’esprit. Aujourd’hui, on 
accepte volontiers le concept de maladie psychosomatique. Ces maladies, d’origine 
psychologique, se manifestent également par la favorisation de troubles physiques que ce soit 
des maux de ventre, de tête, des saignements, etc. On parle cependant très peu des effets 
inverses. Partant du postulat que la somatisation existe, on peut affirmer que l’attitude 
corporelle, la posture influence également la manière de penser. Pour appuyer cette thèse, il 
paraît évident que certaines douleurs peuvent influer sur l’humeur, que certains problèmes 
personnels peuvent influencer l’état de fatigue d’un individu. Il existe cependant un degré 
d’influence plus subtil du corps sur l’esprit. Cette idée du corps comme déclencheur de 
l’esprit se retrouve dans les méthodes de Stanislavski, de ses descendants russes 
méthodologues du théâtre et de la célèbre école de théâtre américaine de l’Actor’s Studio. 
Stanislavski explique par exemple : “Sans forme tangible, vous ne pourrez transmettre au 
public ni le personnage intérieur que vous aurez construit, ni l’esprit de l’image mentale qui 
est en vous. La construction extérieure du personnage explique et illustre votre conception 
interne du rôle et par conséquent la transmet aux spectateurs. “ (Stanislavski (trad. Charles 
Antonetti), 2009, p.21).  
Tchekhov développera même la notion de geste psychologique qui clôturera ce chapitre. Ces 
théories visent à amener à comprendre que notre corps nous parle, nous inspire des émotions 
par la manière dont il est placé. Cette affirmation peut s’expérimenter aisément par une 
activité dite “de la sculpture“. Un individu neutre laisse son corps être mis dans la position de 
son choix par un “sculpteur“. Ce dernier a pour objectif de transmettre une émotion 
uniquement par le corps. On va demander ensuite à la sculpture, en fonction de sa position de 
dire une phrase du type : “Ce soir, je rentre tard“. La sculpture a pour ressource uniquement 
ce que lui inspire son corps. Elle aura tendance à teinter la manière d’énoncer le texte et de 
	   16	  
moduler sa voix en fonction de l’attitude corporelle qu’on lui a imposée. Cette interprétation 
sera également ressentie chez les personnes qui observent cette scène. De par ce type 
d’expérience, on peut se rendre compte que notre corps nous parle et parle aux autres 
(Quentin, 1999, p.26). 
Partant de cet argument, il peut être intéressant de conditionner son esprit en utilisant son 
corps. La composante corporelle ne peut du coup être déconnectée de la composante 
psychologique. Ces éléments peuvent se travailler pour permettre de se délier de son corps et 
ainsi d’être mieux dans sa peau d’enseignement. Gérard Quentin cite des participants à ses 
ateliers dans son livre, il est intéressant d’en citer notamment un : “J’ai aussi pris conscience 
des messages non verbaux face à un auditoire : la position du corps, ouverte ou fermée, les 
attitudes, les gestes des mains doivent être en accord avec le message transmis si l’on veut 
capter l’attention de son public. “ (Quentin, 1999, p. 27). 
Passons enfin au dernier point évoqué précédemment, 
la notion de geste psychologique. Cette notion a été 
amenée par Tchekhov dans une logique de formation 
d’acteur pour le cinéma. Ceux-ci devaient se plonger 
dans un personnage à l’annonce même du mot 
“Action“ par le réalisateur, ne leur laissant pas le 
temps de se fondre dans un personnage pendant très 
longtemps. En effet, un acteur de cinéma fait des 
prises relativement courtes, en tout cas très courtes par 
rapport à une pièce de théâtre. Il doit également être 
capable de rejouer d’une manière similaire une même 
scène, sachant qu’entre les prises le petit monde du 
cinéma (machinistes, maquilleurs, éclairagistes, etc.) 
s’activent et créent une ambiance totalement 
différente qu’au moment de la prise. L’acteur se doit 
d’être capable de se replonger dans l’émotion qui 
l’habitait et dans la peau de son personnage, ce qui 
peut lui poser des problèmes évidents. Tchekhov leur conseillait d’associer à leur personnage 
un petit geste banal, simple : le geste psychologique (Tchekhov (trad. Olivier Perrin), 1997).  
Ce geste était utilisé par le comédien dans la construction de son personnage, jusqu’à être 
assimilé comme une récurrence et enfin de devenir l’élément déclencheur permettant au 
comédien de rentrer instantanément dans son rôle. Cette technique théâtrale peut parfaitement 
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être adaptée au monde de l’enseignement. Un enseignant peut trouver son geste 
psychologique lui permettant d’entrer dans son “personnage“ pédagogique. Celui-ci peut se 
manifester sous différentes formes telles qu’une profonde respiration, le positionnement du 
regard, le dégagement de la poitrine, le fait d’enlever sa veste ou sa montre, etc. Ce geste doit 
être travaillé de manière personnelle par l’enseignant et se fait par un travail à moyen terme, il 
peut cependant permettre à l’enseignant d’adopter certaines routines qui le rassureront dans sa 
pratique. Dans l’optique du développement personnel de l’enseignant, ce petit geste peut être 
une des briques qui permettraient à l’enseignant de se construire et d’être plus à l’aise dans sa 
pratique (Quentin, 1999, p.31-32).                  
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L’improvisation, le jeu et le plaisir d’enseigner 
 
Dans une idée conclusive de cette première partie, il est important de cibler les différents 
éléments qui doivent être mis en place par l’enseignant pour rentrer dans la démarche de 
l’utilisation de l’outil-théâtre. Cet outil, encore une fois, n’est pas obligatoire mais peut être 
une méthode pour pouvoir gagner une aisance supplémentaire dans sa pratique. La première 
chose qu’il faut mettre en avant est la notion de mise en énergie. Que ce soit chez les 
comédiens, où un échauffement est nécessaire avant d’entrer en scène, ou chez les 
enseignants, où l’on peut également se préparer, il est nécessaire d’entrer dans un état 
différent pour pouvoir communiquer au mieux son message. Le public reçoit en effet 
immédiatement cette information de la bonne disposition ou non de la personne qu’il est venu 
écouter. Nous l’avons vu précédemment, un enseignant ou un comédien peu intéressé par ce 
qu’il a à transmettre va être corporellement désinvesti, sa voix va faire transparaître un ennui 
certain et son public ne va pas lui donner l’attention nécessaire à une bonne communication 
(Quentin, 1999, p.80). 
De plus, il est plus que possible que d’autres soucis nous accompagnent lors d’une 
présentation. Un enseignant peut se mettre en condition par ce que l’on a vu précédemment 
dans la partie consacrée au geste psychologique. Pour être plus complet, un enseignant entrant 
dans une salle de classe comme un comédien arrivant sur un plateau de théâtre ne peut pas le 
faire sans porter en lui un objectif ou une motivation. Pour l’enseignant, une des meilleures 
motivations est le désir de communication avec son auditoire (Quentin, 1999, p. 81-82). 
Si ces conditions sont réunies, la concentration de l’enseignant et sa présence seront obtenues, 
il s’agit de ne pas les perdre. Nous avons vu précédemment que de nombreux facteurs peuvent 
perturber un cours, qu’ils soient internes (défaillance de l’enseignant, oubli d’un document, 
etc.) ou externes (communication en classe, élève perturbateur, etc.). Si la communication 
entre la classe et son enseignant est bien mise en place, ce genre d’élément ne pose pas de 
problèmes. Cela part du principe que l’enseignant n’a pas choisi de s’imposer un personnage 
de détenteur absolu du savoir, où une perte de concentration serait jugée comme une perte de 
pouvoir. Si le personnage choisi est dans une démarche de collaboration et de communication, 
les étudiants se remettront facilement d’une défaillance ou d’un élément perturbateur 
(Quentin, 1999, p.82). 
Cette énergie à savoir activer et à savoir dispenser peut se travailler notamment par 
l’improvisation théâtrale. Lorsque l’on rentre dans une improvisation, on apprend à acquérir 
l’énergie d’oser et de se laisser porter par ses intuitions. Le fait de réagir et de se laisser 
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surprendre permet d’acquérir une énergie positive qui permet de faciliter la communication. Il 
est ainsi important de consacrer ici quelques lignes pour souligner le lien entre 
l’improvisation théâtrale et la pratique de l’enseignement. L’improvisation est un vecteur 
permettant de laisser éclore son imagination (Héril & Mégrier, 1994).  
Appuyons-nous ici sur l’étude réalisée par Guillaume Azéma et Serge Leblanc. Ceux-ci 
partent du postulat que “l’improvisation est susceptible d’enrichir l’approche pédagogique 
ainsi que la constitution de situations d’accompagnements du développement professionnel“ 
(Azéma & Leblanc, 2011).  
Revenons sur la racine latine du mot “improvisation“, ce mot vient du contraire de providere 
qui veut dire “voir avant“. L’improvisation serait ce que l’on n’a pas vu avant, ce que l’on n’a 
pas préparé. Ce terme, par sa notion d’absence de préparation, pourrait être jugé comme un 
manquement professionnel. Ce n’est pas dans ce sens qu’il s’agit d’intégrer cette notion mais 
bien dans un le cadre d’une leçon préparée, où cependant les imprévus peuvent intervenir. 
Pour amener cette notion, il faut partir du postulat qu’une situation de communication 
comprend des moments d’équilibre et de perturbations (Azéma & Leblanc, 2011). 
L’équilibre étant ces moments de communications “prévus“, les perturbations étant les 
moments où l’improvisation peut avoir sa place. L’improvisation est ainsi un moment 
temporel plus ou moins long de création, où celle-ci est accompagnée d’un sentiment 
d’illumination, d’imprévision, pour l’enseignant. On peut déterminer deux types de situations 
d’improvisation différentes : les improvisations contraintes, à savoir un moment où 
l’enseignement rattrape une situation défavorable, et les improvisations comme exploitations 
spontanées de la situation, où l’enseignant met à profit un événement pour favoriser la 
communication de la matière de son cours. Azéma et Leblanc ont également mis en évidence 
que l’improvisation favorisait l’efficacité de l’enseignement, particulièrement des enseignants 
novices (Azéma & Leblanc, 2011). 
Cette capacité permet en effet de rendre compatibles les différents éléments qui peuvent se 
passer simultanément dans une classe, et ainsi de les agencer dans un tout cohérent. 
L’improvisation, sous la forme d’une écoute de son groupe et d’une ouverture au 
réagencement de son cours, permet dans ce sens-là de favoriser sa pratique (Azéma & 
Leblanc, 2011). 
L’improvisation peut également être vu comme un moyen de développement personnel et 
professionnel. L’enseignant, en improvisant, se place dans une dynamique empathique de 
communication. Il développe, enrichit et se permet d’agir dans des situations complexes. 
L’improvisation est une forme d’élan interactif, permettant d’enrichir sa pratique pédagogique 
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en favorisant des expériences éducatives et la création à moyen terme de routines. 
L’improvisation pouvant se trouver partout dans une salle de classe, cet incontournable aspect 
du métier peut être vu comme un moyen de se développer professionnellement (Azéma & 
Leblanc, 2011).  
Le fait de favoriser la construction de repères communs entre enseignants et élèves par 
l’improvisation et ses dépendances (l’intuition, l’empathie, etc.), libérant ainsi la liberté 
d’initiative et la créativité, est un axe de formation continue qui peut se travailler par 
l’improvisation, et donc par la pratique de l’art théâtral. Le fait de se rompre à la pratique de 
l’improvisation théâtrale permet de favoriser ces différentes situations, de favoriser leur 
gestion, et d’ainsi faire de l’imprévu un axe de construction didactique et pédagogique 
(Azéma & Leblanc, 2011 ; Quentin, 1999, p.83). 
 
Ce point de vue met également le doigt sur la nécessité de, à la manière des comédiens, se 
mettre en jeu et donc quelque part en danger. Il est important de développer ainsi les capacités 
d’observations, des élèves et de l’enseignant lui-même, d’être en écoute de son corps et du 
groupe. Cela permet de développer les différents sens de la perception et du coup une 
meilleure connaissance de soi. Pour résumer en quoi la pratique du théâtre ou le fait de s’y 
intéresser, l’utilisation de l’outil-théâtre, peut améliorer la pratique de l’enseignement, citons 
l’un des participants au stage organisé par Gérard Quentin : “La participation à des ateliers 
d’initiation au théâtre a sans conteste contribué à faciliter mon travail d’enseignement, tant 
par l’apport de nouveaux et efficaces moyens d’expression – notamment corporels pour 
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imager les cours – que par l’acquisition d’une meilleure écoute des “apprenants“, qui peut 
aller jusqu’à favoriser – O, bonheur ! – une complicité ludique“ (Quentin, 1999, p.85).  
L’un des propos de ce travail serait d’appuyer les enseignants à s’intéresser à cet outil dans le 
cadre de leur formation continue. Le fait d’ouvrir des ateliers de théâtre dans la formation 
permet en effet de prendre compte de la dimension du corps et de la voix dans le métier mais 
également de gérer les imprévus lorsque les acquis disciplinaires sont maîtrisés (Meirieu, 
2002, p.47).     
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L’outil-théâtre pour l’élève 	  
La seconde partie de ce travail aura pour but de s’intéresser en quoi l’outil-théâtre peut être 
bénéfique à la formation des élèves.  
Pour commencer citons Peter Brook, acteur et réalisateur anglais, “Si le théâtre c’est la vie, 
alors l’apprentissage du théâtre peut devenir l’apprentissage de la vie“. On pourrait de ce 
point de vue démontrer que la pratique du théâtre à l’école n’a pas uniquement des visées 
ludiques mais également des visées pédagogiques, permettant aux élèves d’apprendre des 
compétences qui leur serviront dans leur parcours scolaire. Le théâtre s’inscrit ainsi dans une 
logique d’interdisciplinarité, permettant de mettre en avant des compétences souvent 
complémentaires de celles recherchées dans les branches dites “traditionnelles“. Dans ce sens, 
il rejoint les objectifs ciblés par le système éducatif (Zucchet, 2000, p.12). 
Faire un travail théâtral ne s’apparente pas uniquement à faire apprendre un texte à un enfant. 
Les portées peuvent être aussi vastes que multiples. Cela peut être une porte d’entrée pour 
aborder des notions historiques, sociales voire même politiques. On peut par exemple créer 
une interdisciplinarité entre les textes de Molière et la problématique de la Cour du roi de 
France. On peut aussi traiter de la problématique sociale de la seconde guerre mondiale en 
travaillant sur “Rhinocéros“ de Ionesco. Il existe évidemment de multiples exemples 
permettant de faire le lien entre l’outil-théâtre et les différents éléments inscrits dans les plans 
d’étude. Cela peut également être un déclencheur de communication et de prise de conscience 
de l’enfant. L’outil-théâtre peut aussi être un travail de création et d’épanouissement pour 
chaque élève. L’art du jeu est le dénominateur commun de ces multiples visées. Une autre 
priorité est la notion de projet commun et fédérateur du groupe classe. Il est très important 
d’inscrire une démarche théâtrale comme une démarche pédagogique, visant à favoriser les 
compétences transversales dont nous parlerons ultérieurement dans ce travail (Backès, 2009, 
p.8).  
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Pourquoi pratiquer le théâtre à l’école ? 
 
On pourrait avancer que la pratique théâtrale ne sert “qu’à favoriser l’expression des élèves“. 
Au-delà de cette expression éminemment réductrice, il est important de mettre en avant qu’il 
est tout aussi utile de pratiquer cet art dans une structure scolaire. Tout d’abord, pour des 
arguments évidents d’équité sociale. Tout enfant n’a pas la possibilité de pouvoir suivre une 
activité créatrice en dehors des murs de l’école soit pour des raisons financières, familiales ou 
pour un climat social ne favorisant pas la démarche de se mettre en jeu. Dans cette optique, il 
appartient parfois à l’école de susciter certaines approches culturelles. L’école a la possibilité 
de prendre en compte chaque élève et de cibler sa motivation et ses intérêts en l’impliquant 
dans un projet. La mise en place d’un projet permet de dynamiser les apprentissages en 
justifiant aux yeux de l’élève les efforts nécessaires à produire pour atteindre ses objectifs 
(Lallias, 2008). 
D’autres part, des analyses prouvent que la réussite 
scolaire d’un élève peut être mis en lien avec 
l’importance des acquis culturels (Lallias, 2008).  
De ce point de vue, il apparaît important d’élargir le 
référentiel de l’école pour dépasser les savoirs classiques 
et académiques et ouvrir la culture à toutes les couches 
sociales de la population. Il ne faut cependant pas 
opposer ces différents types de savoir. Cette démarche ne 
met pas en concurrence l’apprentissage de la langue et le 
fait de leur donner du sens dans un apprentissage créatif 
(Lallias, 2008). 
De cette manière, une éducation artistique et culturelle 
peut faire évoluer la place du corps et de l’imaginaire 
dans la conquête de savoir nouveau pour un élève. Dans 
des projets collectifs basés sur l’art et la culture, l’enfant 
est à prendre en compte comme une personne avec ses craintes, ses émotions et ses blocages, 
de cette manière l’intégralité de sa personne est mobilisée vers la rencontre avec une œuvre 
artistique. Le rôle de l’enseignant est d’avoir une écoute active et une ouverture devant ce 
qu’est l’enfant. Mais cette attitude doit également se retrouver à l’intérieur du groupe classe 
qui doit aussi user de cette tolérance et de ce respect (Lallias, 2008). 
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De cette façon, le travail du théâtre en classe permet de développer des outils de 
communication et de collaboration dont nous parlerons plus tard dans ce travail, on peut 
seulement avancer que ces valeurs de communication et de collaboration sont des valeurs 
centrales des visées éducatives et que la pratique du théâtre à l’école permet du coup de 
restaurer des valeurs fondatrices de l’école (Lallias, 2008).  
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Quel théâtre pour quel élève ? 	  
Le théâtre peut se pratiquer sous différentes formes à l’école car il existe différentes formes 
de théâtre scolaire. Chaque théâtre sous-entend des objectifs différents. Julie River et 
Germaine Dellis séparent ses différents théâtres en six catégories (River & Dellis, 1992, pp. 
17 – 19) : -­‐ Le théâtre didactique -­‐ Le théâtre moralisateur -­‐ Le théâtre d’adaptation -­‐ Le théâtre ludique -­‐ Le théâtre poétique -­‐ Le théâtre d’animation 
Le théâtre didactique 
Premièrement, le théâtre didactique vise à apprendre, par un spectacle ou une animation, des 
éléments sociologiques sur lesquels il serait important pour un élève de réfléchir. Des sujets 
tels que la pollution, la faim dans le monde, le réchauffement climatique, la publicité, la vie 
de star, l’émigration et bien d’autres encore peuvent être abordés par le biais du théâtre et 
ainsi transmettre une forme de sensibilité aux élèves. Cette forme de théâtre se fait souvent 
sous la forme de théâtres d’adultes joués pour les enfants (River & Dellis, 1992, p. 17). 
De nombreuses compagnies se proposent chaque année soit par le biais de l’abonnement 
culturel pour 9H, 10H et 11H, soit par le biais des activités culturelles proposées aux élèves 
du cycle de transition. Il apparaît comme tâche évidente pour le professeur de bien choisir 
l’œuvre qu’il veut présenter à ses élèves. Les présélections faites par le département dans 
l’offre proposée lui facilite cependant la tâche.  
Le théâtre moralisateur 
La seconde forme de théâtre répertoriée est une forme proche du théâtre didactique est peut se 
définir sous le titre de théâtre moralisateur. Celui-ci vise à mettre l’acteur et le spectateur en 
situation de vie et d’environnement social, face aux difficultés qui pourront être celles de 
l’enfant quand il atteindra l’âge de la responsabilité. Il apparaît qu’en assistant à ce type de 
théâtre, l’enfant devient très vite critique devant les situations des différents personnages, 
créant parfois une empathie devant les personnages. Ce parti pris pour certains personnages 
rappellent le théâtre de marionnettes, où l’enfant réagit, accuse, conseille ou triomphe devant 
l’interaction que propose le spectacle. Il est intéressant de souligner le fait que les enfants 
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reconnaissent d’instinct les “gentils“ et les “méchants“, et que les premiers obtiennent 
régulièrement la sympathie de l’enfant. On remarque que cette préférence pour les 
personnages sympathiques se retrouvent également dans une phase de création, où le choix de 
l’écriture se porte principalement sur les personnages vainqueurs des situations délicates et 
tenant “le bon rôle“. Il serait intéressant de les guider afin de créer également des personnages 
malaisés, permettant ainsi une construction narrative plus intéressante et une mise en avant de 
la situation voulant être exploitée par ce type de théâtre (River & Dellis, 1992, p. 18). 
Ce type de théâtre est très présent dans le théâtre-forum, et permet donc aux élèves de se 
sensibiliser à des sujets de sociétés (MST, racket, etc.) qui pourrait éventuellement les 
concerner. On trouve également des animations en classe (type PROFA, pour prévenir et 
expliquer des problèmes liés à la sexualité) qui trouvent leur inspiration dans ce type de 
théâtre. 
Le théâtre d’adaptation 
Le troisième type de théâtre est le théâtre dit d’adaptation. Celui-ci a pour but de transposer 
en dialogue un extrait d’une œuvre littéraire. Celle-ci peut être sous la forme d’un roman, 
d’un poème, d’un extrait de fait divers ou de toutes autres formes de littératures. Ce moyen 
d’utiliser le théâtre est particulièrement pratiqué par les professeurs de français car il permet 
d’aborder les textes sous un angle différent. Ce théâtre met en effet en scène les auteurs 
écrivant leur texte et permet de ce fait de s’intéresser plus précisément au contexte historique, 
social et politique dans lesquels les auteurs ont produit leurs écrits (River & Dellis, 1992, p. 
18). 
Il est intéressant d’imaginer par exemple Jean de la Fontaine ayant une conversion endiablée 
avec le lièvre et la tortue au sujet du bien-fondé ou non de l’aigreur de la fourmi envers la 
cigale. Cette manière d’aborder le théâtre permet donc de s’intéresser à l’auteur et ainsi 
d’aborder l’histoire littéraire sous un angle différent. Ce théâtre convient aux élèves, qui 
peuvent se mettre en scène dans une production et ainsi acquérir des connaissances sur le 
sujet mais également aux troupes professionnelles qui peuvent par ce biais-là présenter de 
manière didactique un auteur à une classe dans le cadre de spectacles pour les élèves. Dans les 
deux cas, il est très intéressant de travailler en amont avec la classe sur l’auteur et sur le 
contexte d’écriture de l’œuvre jouée, c’est une manière différente qui peut permettre 
d’intéresser et de captiver les élèves sur certaines lectures présents dans les programmes de 
français mais traînant une réputation indigeste (River & Dellis, 1992, p. 18). 
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Le théâtre ludique 
La quatrième forme de théâtre est le théâtre ludique. Le théâtre peut en effet être utilisé pour 
divertir une classe. Ce théâtre, essentiellement basé sur l’improvisation théâtrale, permet aux 
élèves de participer à une création spontanée ayant pour but de leur donner du plaisir à jouer 
des situations et à interpréter des rôles. Ce type d’activité n’est cependant pas de la gaudriole, 
où le seul but est de s’amuser. Il faut être conscient que l’apprentissage peut également passer 
par des moments de plaisir pour l’enfant. Ce type de théâtre se pratique souvent en rond, où la 
réactivité de l’enseignant et des élèves est mise à contribution. (River & Dellis, 1992, p. 18). 
On peut pratiquer ce type de théâtre dans une logique de brainstorming en début de leçon 
pour aborder une nouvelle séquence. On peut, par exemple, mettre en scène certaines scènes 
historiques célèbres, telles que le partage de Verdun ou encore la conquête des Amériques et 
pratiquer une forme d’histoire-fiction, où les élèves imagineraient ce qu’il aurait pu se passer, 
et le mettant en scène. L’improvisation est donc autant importante chez l’élève que chez 
l’enseignant, puisqu’il s’agit de rebondir d’une situation à l’autre. Ce type d’exercice permet 
d’amener des éléments qui pourront être les unités de problématique de chaque séquence et 
qui peuvent éventuellement mettre en avant les obstacles de compréhension. Même si cette 
forme de théâtre peut être bruyante et consommatrice de beaucoup d’énergies pour 
l’enseignant, elle permet de faire une forme d’évaluation diagnostique tout en permettant aux 
élèves de pratiquer le théâtre de manière ludique (River & Dellis, 1992, p. 18).  
Le théâtre poétique 
L’avant-dernière forme de théâtre répertoriée par River & Dellis est le théâtre poétique. Ce 
théâtre, subtil, vise à toucher par l’émotion les participants et les spectateurs. On vise par ce 
biais d’émouvoir soit par la magie des mots, l’image, la tendresse des dialogues, le symbole, 
les jeux d’ombres et de lumières, les effets musicaux ou encore la finesse du décor. On peut 
aborder des notions de poésie mais également de chorégraphie ou encore de mise en scène par 
ce biais. Ce théâtre travaille sur l’harmonie, principalement celle du groupe. Pour atteindre 
des objectifs de théâtre poétique, et donc quelque part symbolique, il est très important de 
signifier par de l’expression chorale (River & Dellis, 1992, p. 18). 
Cette manière d’aborder le théâtre peut donc être très utile pour travailler des compétences de 
communication et de collaboration tout d’abord. Ce théâtre permet également de dépasser la 
notion même du verbe pour atteindre les notions de significations et donc d’analyse. Le 
travail en amont se voit donc plus difficile puisqu’il est important de travailler sur le sens des 
textes. Cet objectif permet à nouveau une porte d’entrée différente pour le travail de fond de 
l’analyse littéraire. Par exemple, il pourrait être intéressant de travailler sur l’Albatros de 
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Baudelaire et de se demander comment mettre en avant les thèmes de la solitude et du rejet de 
la société, thèmes mis en avant par le poète, au moyen d’une mise en scène respectant le texte. 
La créativité des élèves ainsi que leur parfaite compréhension du texte permettrait d’exprimer 
cela. De cette manière on travaillerait des éléments “factuels“ faisant partie du plan d’étude 
tout en s’appuyant sur la capacité de création, d’interprétation et de collaboration d’un groupe 
classe. Ce type de théâtre demande donc beaucoup de temps, mais permet d’approfondir la 
découverte des textes tout en montrant aux élèves la puissance des symboles et des 
significations (River & Dellis, 1992, p. 19).  
Le théâtre d’animation 
La dernière forme de théâtre selon le classement de River & Dellis est le théâtre 
d’imagination. Cette forme est la plus indéfinissable des théâtres puisqu’elle dépend de la 
créativité des élèves. Par ce travail, toujours en favorisant l’inventivité des élèves et leur 
capacité de collaboration, le but sera de créer de toutes pièces un spectacle de théâtre. Le 
thème traité, la création de dialogue, la mise en scène et tous les éléments nécessaires à la 
réalisation de cette pièce seront donc mis en place en classe. Il y a de multiples manières de 
travailler ce type de théâtre et de créer des impulsions. Cela peut être une image, un objet, une 
musique, le plus important étant de favoriser un élément déclencheur de créativité chez 
l’enfant. La mise en place et en jeu peut se faire autant par l’improvisation que par 
l’enregistrement, les marionnettes, etc. (River & Dellis, 1992, p. 19). 
Il serait trop long ici de développer toutes les manières de mettre en place des ateliers de ce 
type en classe, l’important étant de signaler que les objectifs doivent être fixés en accord avec 
la classe. On peut en effet partir d’une date de représentation comme motivation de la 
création. On peut au contraire partir d’un débat ou de toutes autres formes de création orale 
pour au final avoir envie de le présenter à un public. Cette manière de faire du théâtre a donc 
principalement comme objectif de faire travailler les élèves dans des processus créatifs et 
d’ainsi pouvoir se développer dans la production commune d’une classe (River & Dellis, 
1992, p. 19). 
Ces différents objectifs sont donc classés en six catégories différentes. Il apparaît cependant 
important de signaler que la plupart des travaux théâtraux effectués en classe ne peuvent pas 
se classer uniquement dans une seule de ces catégories. La plupart sont hybrides, travaillant 
parfois simultanément des objectifs de théâtre moralisateur et ludique par exemple, où les 
élèves tout en prenant conscience d’un problème de société auraient des moments où leur 
plaisir serait le principal moteur de l’activité. On pourrait même imaginer une création partant 
d’une représentation vue par tous les élèves et couvrant tous les différents objectifs mis en 
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avant précédemment. Il faut donc avant tout préciser que le théâtre, sous ces multiples formes, 
permet de travailler une multitude d’éléments profitable à un groupe classe et à chaque élève. 
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Le lien avec le plan d’étude romand 
 
Le plan d’étude romand est vaste et beaucoup d’apprentissages peuvent se réaliser grâce à la 
pratique théâtrale. Ces apprentissages se trouvent plus particulièrement dans les sciences 
humaines, le domaine des arts ainsi que dans la pratique du français. Ces différents éléments 
ont été répertoriés et peuvent se trouver dans la première annexe. Dans ce travail, il apparaît 
plus que fastidieux d’expliquer pour chacune des compétences visées dans ces trois domaines 
en quoi le théâtre peut avoir un apport positif. Souvent, les liens sont évidents et les éléments 
évoqués dans ce travail peuvent se greffer sur chacun d’eux. De plus, les compétences varient 
en fonction du cycle dans lequel se trouvent les élèves. Faire une longue liste de course serait 
plus rébarbative que porteuse d’interrogation. Enfin, ce mémoire ne s’adresse pas uniquement 
aux lecteurs spécialistes d’une de ces branches mais bien à tous les enseignants. Nous allons 
donc nous concentrer plus précisément sur les compétences transversales du PER, 
compétences à insérer dans chaque enseignement et devant se travailler, si ce n’est au 
quotidien, régulièrement.  
Les quatre capacités transversales que nous allons évoquer sont les suivantes : -­‐ La collaboration -­‐ La communication -­‐ Les stratégies d’apprentissages et les démarches réflexives -­‐ La pensée créative 
La collaboration 
La collaboration se définit de cette manière dans le PER : “la capacité à collaborer est axée 
sur le développement de l’esprit coopératif et sur la construction d’habiletés nécessaires pour 
réaliser des travaux en équipe et mener des projets collectifs“ (PER, capacités transversales). 
La notion du travail avec l’autre est hautement importante dans une démarche théâtrale. 
L’élève, en travaillant seul ou en groupe, va jouer de multiples rôles pour acquérir une réelle 
appartenance au groupe. La notion d’écoute, de prise en compte des remarques et des 
propositions de l’autre va permettre à l’enfant de construire des éléments à plusieurs. En 
créant des scénarios, essayant des mises en scènes, testant des personnages, l’élève apprend à 
connaître ses limites et ses capacités à travailler avec un pair. Par un le travail de jugement et 
de critique, l’élève doit dépasser ses notions d’affinité pour être dans une remise en question 
constante de ce qu’il propose. Ceci doit être dans une logique constructive. L’élève apprendra 
également à se remettre en question par rapport à l’autre, de ce qu’il est par rapport à ses 
camarades et comment ceux-ci le perçoivent. La logique de travail de création en groupe, 
	   31	  
notamment par l’improvisation, et porteuse de collaboration et peut se développer 
régulièrement en cours. On peut imaginer aborder une multitude de sujet par le travail en 
groupe et la mise en scène de situation. Le travail dramatique permet d’aborder, en groupe, 
des valeurs quotidiennes. Le groupe évalue, réoriente, et crée en collaborant. Ces valeurs du 
vivre-ensemble, qui seront abordées plus tard dans ce travail, nécessite de favoriser un climat 
de collaboration notamment par la pratique du théâtre (Nemetz, 2012, p.16). 
La communication 
La communication dans sa définition du PER est définie comme suit : “La capacité à 
communiquer est axée sur la mobilisation des informations et des ressources permettant de 
s’exprimer à l’aide de divers types de langages, en tenant compte du contexte“. (PER, 
capacités transversales). 
Par le langage verbal, l’enfant transmet des messages. Cependant ce langage verbal est codé 
est répond à des critères de communication. Cette communication peut être abordée 
différemment par l’utilisation de l’outil-théâtre. Dans un travail utilisant le jeu dramatique, le 
travail de l’expression corporelle, des regards, du mime et toutes les autres manières d’entrer 
en communication avec l’autre vont être mobilisées. Le but est de mettre en valeur les 
capacités d’expression de l’élève. Différents sens, comme l’ouïe et la vue évidemment, mais 
également le toucher peuvent être stimulés pour travailler l’outil de communication. Nous 
avons vu précédemment l’importance de la communication pour l’enseignant, elle l’est tout 
autant chez l’élève et peut se travailler par les mêmes moyens qu’évoqués précédemment. 
L’outil-théâtre permet de cette manière d’exprimer toutes les manières de communiquer, de 
les optimiser et l’interprétation de rôle permet également de les souligner. La mise en place de 
situation de jeu permet en effet d’explorer la manière dont communique l’humain. Un 
personnage de nourrisson nécessitera de communiquer différemment avec son partenaire de 
jeu, par des gazouillis, des sourires ou des gestes. Un personnage âgé, ayant des problèmes 
auditifs, sera interprété en mettant en avant les difficultés de communication. Ces manières de 
s’approprier des éléments de non communication permettent aux élèves d’avoir du recul sur 
leur manière de communiquer et d’ainsi pouvoir travailler cette compétence. Cette capacité a 
pour but de connecter l’élève avec le monde, et l’outil-théâtre est un moyen très efficace de la 
travailler (Nemetz, 2012, p.16). 
Les stratégies d’apprentissage et la démarche réflexive 
La troisième capacité transversale est composée par les stratégies d’apprentissage et la 
démarche réflexive. Celles-ci sont définies de la sorte dans le PER : “La capacité à 
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développer des stratégies renvoie à la capacité d’analyser, de gérer et d’améliorer ses 
démarches d’apprentissage ainsi que des projets en se donnant des méthodes de travail 
efficaces“. (PER, capacités transversales). 
Dans un travail en atelier, la construction d’une stratégie théâtrale renvoie à une organisation 
du travail et à un séquençage des différentes étapes de progression. Dans le monde du 
spectacle, on ne peut pas monter sur scène avant d’avoir répéter. Même les comédiens 
d’improvisation s’astreignent à la répétition de gammes de jeu avant de pratiquer leur art en 
public. Une structure de création collective amène tout d’abord, toujours en lien avec la 
communication et la collaboration, de poser un cadre dans lequel les premières briques de la 
pièce finale seront posées. Par essais, remédiations et réorientation, les participants acquièrent 
des stratégies de travail. Le théâtre demande un travail précis et acharné, organisé par étape 
que l’on pourrait définir grossièrement ainsi : mise en place, mise en texte, mise en scène. Le 
fait de s’habituer à l’exigence que nécessite le jeu devant un spectateur est fondateur de 
stratégies d’apprentissage, de même l’élève se doit d’entreprendre des démarches réflexives 
dans le but de s’améliorer. D’atelier en atelier, de travail en travail, l’élève va acquérir des 
outils solides basés sur la créativité qui seront transposables dans ses autres apprentissages 
scolaires (Nemetz, 2012, p.18). 
La pensée créative 
La dernière capacité transversale que nous souhaitons mettre en avant dans ce travail est la 
pensée créative. Celle-ci est définie dans le plan d’étude romand sous cette forme : “La 
capacité à développer une pensée créatrice est axée sur le développement de l’inventivité et 
de la fantaisie, de même que sur l’imagination et la flexibilité dans la manière d’aborder 
toute situation“. (PER, capacités transversales)  
Le jeu théâtral permet bien évidemment d’ouvrir le champ de la créativité des élèves. Les 
enfants peuvent se laisser porter par leur imaginaire. L’important dans le projet est bien 
évidemment de fixer un cadre rassurant dans lequel l’élève peut s’exprimer en toute liberté, 
sans contraintes et sans gênes. Cette ouverture permet de ce fait à l’élève de s’ouvrir au 
monde et de mettre en avant sa capacité de projection dans l’avenir. De nombreux enseignants 
de fin de cycle travaillent par exemple les entretiens d’embauche en classe afin de préparer les 
futurs diplômés à s’insérer dans la vie professionnelle. Une structure suivie, basée sur 
l’inventivité et l’imagination, tout au long de la formation de l’élève permettrait de pouvoir 
amener l’élève à s’habituer à ce genre de situations. Le projet de relier ce type de théâtre, basé 
sur les codes de communication de l’improvisation, aux futures OCOM (Option créatrice 
orientée métier) des classes de VG dans le cadre du cours de français ou même de théâtre, 
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rentre dans cette logique. Travailler sur la capacité de création de l’élève va l’aider dans son 
approche du monde professionnel, où la réactivité dans un entretien d’embauche est 
essentielle par exemple, où il est si important de pouvoir défendre un projet professionnel, etc. 
Une des responsabilités de l’école est donc de préparer au mieux ses élèves à entrer dans le 
monde du travail, l’exercice de la pensée créatrice est fondamental dans le développement de 
ces objectifs (Nemetz, 2012, p.18).  
L’outil-théâtre peut donc être un vecteur idéal du travail de ces compétences transversales et 
permet donc de répondre à la volonté éducative romande, retranscrite par le PER. Cet outil 
s’inscrit ainsi dans une logique d’interdisciplinarité. 
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Le théâtre comme développement personnel 	  
Un projet de théâtre en classe est avant tout un projet interdisciplinaire ayant des objectifs, 
comme vu précédemment, plus vaste que la simple expression théâtrale. Compte tenu de 
l’engagement de chacun des participants, ces projets s’inscrivent dans l’éducation globale 
culturelle. L’activité théâtrale se prête à de multiples explorations, elle permet de travailler 
des notions littéraires comme historiques, philosophiques ou géographiques. Ce travail se fait 
de manière sous-jacente, par l’implication et le questionnement pour le projet. Ces 
explorations amènent l’enfant à être dans une posture active, s’ouvrant à des questions et à 
des univers qui sont aussi les siens et permettant ainsi d’étendre ses champs de connaissances 
du monde. Par ce travail, il se met en position de production, de création, qui l’inscrit comme 
l’acteur principal de la compréhension poétique de son monde (Tison-Deimat, 2008, p.53). 
Malgré cela, l’école reste un lieu ou l’on importe plus d’importance aux éléments rationnels 
qu’à la créativité. La place du théâtre reste marginale, bien que des efforts soient faits pour 
ouvrir les enfants à la culture comme expliqué précédemment, et elle est souvent le fruit de 
l’acharnement de quelques passionnés s’étant formés sur le tas. Ceux-ci sont principalement 
des professeurs de français, travaillant le texte, ou des professeurs de gymnastiques, 
travaillant l’expression corporelle et le mime (Zucchet, 2000, p. 27). 
La théâtre se place en second plan de matière artistique telle que les activités créatrices sur 
textiles, la musique ou le dessin, où les professeurs reçoivent une formation didactique et de 
ce fait une légitimité.  
Une des tâches de l’école pourrait être de construire une culture des arts et donc, ce qui nous 
intéresse dans ce travail, du théâtre. Selon Malraux, il s’agirait de donner à l’enfant “les clés 
du trésor“ (Zucchet, 2000, p.31).  
Cette culture, comme pratique sociale, artistique ou culturelle, prend de multiples formes 
permettant à l’esthétique et au culturel de se rejoindre. Des repères peuvent se construire par 
une même démarche visant à connaître et reconnaître des objets porteurs de valeurs 
culturelles, opposer des points de vue, assister à des représentations par exemple. Cette 
démarche visant à ouvrir les enfants à la culture théâtrale les met devant des interrogations 
porteuses de sens. L’élève spectateur se trouve confronté à des images, des actes, des mots, 
des idées ou encore à des représentations du monde (Zucchet, 2000, p.32).  
La question est de savoir comment cet enfant va organiser ces informations et leur donner du 
sens. Une représentation théâtrale plonge les élèves et les comédiens dans un rapport 
privilégié le temps de la pièce. Sur un plateau, les comédiens communiquent avec des mots 
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mais également avec leurs corps ou par l’intention qu’ils donnent à leurs textes. La pièce de 
théâtre est un espace où une fiction se joue en temps réel dans un lieu et une temporalité 
déterminés. Des interactions se créent constamment entre le public et les comédiens par le 
plaisir, l’émotion, les rires et l’intérêt, pour créer un nouveau spectacle à chaque 
représentation. Chaque présentation est unique et le groupe d’enfants spectateurs influence la 
prestation des comédiens (Zucchet, 2000, p.32).  
La démarche d’ouvrir les enfants à la culture théâtrale permet ainsi de les connecter dans 
l’instant présent et de se rendre compte de la nécessité de s’intéresser à cet art. Si, comme le 
dit Robert Bresson, cinéaste français du début du XXème siècle, “L’art n’est pas un luxe mais 
un besoin vital“, il apparaît nécessaire de doter les enfants d’un référentiel de compétences 
nécessaires pour faire naître et accroître leur plaisir de spectateurs, du moins, et d’acteurs, 
peut-être (Zucchet, 2000, p. 32). 
Dans cette logique, il est essentiel de, dans un premier temps avant de le pratiquer, montrer 
aux élèves ce qu’est le théâtre à plusieurs reprises. Par comparaison, opposition et 
rapprochement, l’élève parviendra ainsi à développer un regard critique sur le spectacle qu’on 
lui présente. Par extension, ce regard critique dans le but de former des citoyens responsables 
est une des compétences visées principalement par les sciences humaines. La lecture d’un 
spectacle permet également à l’élève de comprendre combien une œuvre s’inscrit dans 
l’histoire de sa représentation. La lecture d’un spectacle se réfère à la culture de l’élève et à 
ses fondements. Par la confrontation et le développement de son propre esprit critique, l’élève 
développe une connaissance qui peut lui permettre de se réaliser personnellement (Zucchet, 
2000, p. 32). 
Dans cette logique, la réalisation de l’enfant peut passer également par sa capacité à se 
confronter à l’altérité. Il semble en effet pertinent que la culture puisse jouer le rôle de 
combattant du particularisme (Meirieu, 2002, p.30). 
Le théâtre peut être un vecteur du “vivre ensemble“. La culture théâtrale est également un 
outil permettant de comprendre l’altérité. Le théâtre peut permettre de travailler sur le ressenti 
des émotions, particulièrement quand celles-ci sont concentrées sur le personnage interprété. 
Un enfant apprend donc à ressentir à travers un autre et peut ainsi appréhender une forme 
d’altérité tout en métaphorisant sa situation à travers un autre. Le théâtre amène aussi les 
enfants à travailler avec des camarades que l’on pourrait avoir anticipé négativement. 
Travailler en collaboration, c’est avant tout accepter le fait de pouvoir changer et de se 
démarquer de son groupe social d’origine. L’expression théâtrale est un outil permettant de se 
baser sur ces références car elle permet de trouver tout d’abord une meilleure connaissance de 
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soi et de l’autre mais également des outils médiateurs pour comprendre le monde et s’inscrire 
dans une histoire 
collective (Meirieu, 
2002, p.37). 
La structure de 
communication est très 
importante car elle 
permet de cadrer les 
élèves dans des notions 
d’écoute du groupe et de 
respect commun. Le 
spectacle ne peut être 
réalisé que si chacun des 
participants tire à la 
même corde, que si chaque acteur respecte le rôle que le groupe lui a assigné. Il est important 
pour les enfants de respecter le jeu de leur camarade, d’attendre son tour, d’arriver en scène 
au bon moment ou encore de ne pas changer son texte, dans le risque de perturber ses 
partenaires de jeu. La réussite d’une production théâtrale dépend donc de la capacité de 
chaque élève à exprimer sa différence vers un but commun et unique. Cette démarche est 
singulière puisqu’elle demande à l’enfant concerné de se maîtriser et de respecter la parole en 
équipe. De cette idée découlent les notions d’écoute d’autrui et du refoulement de la 
moquerie. Elle apprend également le plaisir du travail partagé et s’oppose à l’individualisme. 
Ces valeurs s’inscrivent parfaitement dans le développement social de l’enfant. L’approche de 
la démocratie peut se faire dans ce type de stratégie permettant à l’enfant de vivre son rapport 
à l’altérité de façon positive, mais également de créer une logique dans laquelle l’enfant a le 
droit de s’exprimer. Ces valeurs sont des piliers de la construction de l’enfant comme acteur 
social responsable. Dans son éducation civique, elles visent à donner à l’enfant toutes les clefs 
pour être un citoyen raisonné et raisonnable. La pratique du pratique permet la mise en avant 
de ces valeurs fondatrices. En cela, l’outil-théâtre peut être un vecteur du développement 
personnel de l’enfant (Meirieu, 2002, p.46). 
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Conclusion 	  
Le but de ce travail aura été de s’interroger afin de déterminer si l’outil-théâtre, dans sa 
globalité, peut permettre de travailler un champ très vaste de compétences en lien avec 
l’enseignement. Nous avons vu qu’il peut être utile tout d’abord pour l’enseignant qui peut 
gagner en aisance et en démarche réflexive sur sa pratique. Le propos de ce travail n’est pas 
d’inciter tous les enseignants à pratiquer ardemment le théâtre mais bien à s’y intéresser. Ce 
travail n’est pas non plus une accumulation de technique car le théâtre doit conserver une 
forme de mystère, le but est d’offrir aux enseignants qui liraient ce travail une possibilité de 
recherche et une capacité d’émerveillement (Zucchet, 2000, p. 151). 
L’outil-théâtre pour l’enseignant s’inscrit donc premièrement dans une logique de 
développement personnel.  
Comme énoncé précédemment, faire entrer le théâtre dans l’enseignement s’inscrit dans une 
démarche pédagogique plus vaste qui est de sensibiliser les enfants à la culture. Ce travail ne 
permet évidemment pas de définir l’entier des éléments qu’il faut pour arriver à l’objectif de 
la création théâtrale à l’école. Le but a été de faciliter le consentement au théâtre (Zucchet, 
2000, p. 151) par les enseignants. Ces derniers, s’ils veulent réaliser ce projet, devront bien 
sûr passer par d’autres ouvrages traitant plus précisément de la mise en scène, de la 
scénographie, de la direction de jeu. Ils devront également s’essayer eux-mêmes à l’art 
théâtral pour pouvoir comprendre le processus qu’ils engagent avec leurs élèves.  
Dans ce travail, nous avons plutôt tenté d’expliquer le bien-fondé de ces démarches, dans une 
logique plus convaincante que directrice. Le but de chacun des enseignants voulant s’inscrire 
dans cette démarche sera, au fil des expériences, de créer sa propre méthodologie en lien avec 
sa formation, son lieu de travail et le type d’élève à sa disposition (Zucchet, 2000, p. 151). 
Nous avons également vu que la mise en place de l’outil-théâtre pouvait influencer de 
manière positive le développement et l’épanouissement personnel des élèves. L’ouverture à 
l’altérité, à la connaissance de son corps, aux textes théâtraux, permet aux élèves de 
s’accomplir et de se développer dans leur scolarité mais également dans leur vie personnelle. 
Le travail en groupe est fondateur et chaque individu y développe sa créativité. Les 
participants sont reconnus, valorisés et encouragés par le groupe, le groupe permettant une 
mise en commun de toutes les démarches personnelles au profit d’un bénéfice commun 
(Zucchet, 2000, p. 151).
	   38	  
Enfin, citons Mélina Mercouri, actrice grecque, “Si nous parvenons à sensibiliser les jeunes à 
la culture, nous créerons une nouvelle société, une nouvelle mentalité“. Le théâtre a une 
dimension initiatique. Il semblerait que des chercheurs et des pédagogues envisagent des liens 
de cause à effet entre le travail sur l’articulation du corps et celui de l’esprit (Zucchet, 2000, p. 
151). 
Arriver à mettre en jeu des enfants et leur permettre de se produire devant un public crée chez 
eux des émotions dont ils se souviendront tout au long de leur parcours de formations. La 
pratique des arts à l’école, et plus particulièrement du théâtre, peut être un vecteur porteur de 
sens dans une société en manque de repère. De cette manière la pratique du théâtre dépasse le 
cadre de la simple pédagogie mais est une forme d’initiation à la vie en société. La conquête 
d’un art de vie par le théâtre le rend indispensable au cœur des hommes (Zucchet, 2000, p. 
152). 
Le but de ce travail aura donc été 
d’esquisser, par le survol de plusieurs 
éléments, l’importance de l’utilisation de 
l’outil-théâtre dans le cadre scolaire. La 
mise en avant de cette pratique, que ce 
soit chez l’enseignant ou chez l’élève, 
permet d’acquérir des stratégies 
d’apprentissages, de se développer, de 
s’ouvrir à la culture et de mettre en 
exergue sa créativité. Ces différents 
éléments, ainsi que tout ce qui a été 
avancé dans ce travail, placent le 
développement personnel au centre de la 
pratique théâtrale à l’école. Ce 
développement personnel est une volonté 
centrale des objectifs pédagogiques pour 
l’élève mais également de la formation 
continue des maîtres.   
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Annexe 
   





Apprenant	  Enseignement	  Compétence	  
L’outil-­‐théâtre	  s’inscrit	  au	  centre	  d’une	  démarche	  pédagogique	  liant	  l’enseignant,	  le	  PER	  et	  l’apprenant.	  	  
	  
Flèches	  rouges	  :	  l’enseignant	  recherche	  dans	  le	  PER	  les	  éléments	  qu’il	  doit	  transmettre	  à	  l’apprenant.	  
Flèches	   vertes	  :	   l’enseignant	   passe	   par	   ses	   compétences	   et	   son	   enseignement	   pour	   transmettre	   des	  
connaissances	  à	  l’apprenant.	  
Flèches	   noires	  :	   l’outil-­‐théâtre	   peut	   être	   un	   moyen	   d’aborder	   le	   PER	   par	   le	   professeur	   dans	   son	  
enseignement	  
Flèches	  bleues	  :	  l’outil-­‐théâtre	  peut	  se	  retrouver	  à	  toutes	  les	  différentes	  étapes	  des	  éléments	  constituant	  
ce	   schéma.	   L’outil-­‐théâtre,	   à	   travers	   sa	   composition,	   est	   donc	   en	   lien	   avec	   l’enseignant,	   le	   PER	   et	  
l’apprenant.	  De	  plus,	  il	  permet	  de	  favoriser	  les	  compétences	  ainsi	  que	  l’enseignement	  de	  l’enseignant.	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Annexe 2 : Compétences du PER (Cycle 2) en lien avec le théâtre 
 
Sciences humaines -­‐ Développement d’un esprit critique -­‐ “l’histoire doit favoriser une approche plurielle, basée sur des problématiques 
susceptibles de susciter un débat“ 
Arts 
1. Intentions :  
Le domaine Arts, en cohérence avec les finalités et objectifs de l'école publique, permet l'exploration 
des langages visuels, plastiques et sonores et aide à leur compréhension. Il favorise la construction de 
références culturelles. Les activités pratiques contribuent au développement et à la stimulation du 
potentiel créatif des élèves. 
Dans le cadre d'une formation équilibrée de l'individu, il est important de lui permettre d'élargir et de 
développer ses propres modes de représentation, d'interprétation et d'expression sur les plans des 
sensations, de l'imaginaire, de l'émotion et de la perception du monde qui l'entoure. 
Pour ce faire, sont privilégiés : -­‐ l'exploration des langages artistiques à travers le processus créatif (motivation, 
recherche et manipulation, choix, action) en utilisant les possibilités expressives 
d'outils, de techniques ou d'instruments qui leur sont propres ; -­‐ l'établissement d'une distance critique pour comprendre différentes formes de langage 
artistique, et tendre vers leur analyse et leur interprétation (œuvres plastiques, 
musicales, images et médias, films, spectacles, objets du cadre de vie,…) ; -­‐ la découverte et l'appropriation progressive des langages visuels, plastiques et sonores 
par leurs formes, lignes, contrastes, couleurs, codes, signes, structures, symboles, 
gestes, mouvements, rythmes et sons, dans leur relation à l'espace et au temps ; -­‐ la construction de références culturelles et leur mise en relation avec les différentes 
cultures artistiques et anthropologiques ; -­‐ la découverte de pratiques collectives par des projets visuels, plastiques (œuvres, 
expositions,…) et musicaux (chœurs, ensembles instrumentaux,…) ; la découverte des 
possibilités expressives du corps par le mouvement, la rythmique, la danse et le jeu 
théâtral ; -­‐ le développement des techniques artistiques. 
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2. Conditions cadre matérielles et organisationnelles 
Pour le domaine Arts, les conditions cadre matérielles et organisationnelles ont notamment pour 
objectifs principaux de faciliter l'accès à des apports culturels ainsi qu'à du matériel adéquat. Il s'agit 
de : 
• favoriser l'existence de lieux spécifiques, dans l'établissement ou à proximité, pour des 
activités artistiques (espace culturel, lieu d'exposition, salle de spectacle, local de musique,…) 
; 
• mettre à disposition le matériel approprié et diversifié (outils divers et adaptés, machines, 
supports variés, instruments, matériel audionumérique et audiovisuel, logiciels,…) ; 
• disposer de locaux adaptés à la pratique d'activités artistiques et artisanales (salles pour des 
activités plastiques, artisanales, musicales,…) ; 
• assurer que chaque élève est mis en contact avec quelques œuvres originales ; 
• favoriser la rencontre avec des artistes ; 
• donner l'occasion aux élèves de visiter un musée, une exposition, de suivre un spectacle, un 
concert ; 
• favoriser la fréquentation par les élèves des infrastructures culturelles existantes, dans le 
quartier, la commune, le canton, le pays ; 
• encourager et favoriser la participation à des activités et manifestations artistiques, culturelles 
(exposition, concert ou spectacle), également extérieures à l'école ; 
• donner à chaque élève l'occasion de prendre une part active dans l'organisation, la création, 
l'interprétation d'un projet collectif (pièce musicale ou théâtrale, exposition, vidéo). 
Français  
Visée prioritaire L1 21, 23, 24, (25), 26, 28 -­‐ Lire de manière autonome des textes variés et développer son efficacité en lecture -­‐ Comprendre des textes oraux variés propres à des situations de la vie courante -­‐ Produire des textes oraux variés propre à des situations de la vie courante  -­‐ Conduire et apprécier la lecture d’ouvrages littéraires -­‐ Construire une représentation de la langue pour comprendre et produire des textes -­‐ Utiliser l’écriture et les instruments de la communication pour planifier et réaliser des 
documents 
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Conçu dans l’optique de relier les pratiques théâtrales et celles de l’enseignement, ce travail 
se place dans une pédagogie globale de créativité. Ici, on ne cherche pas à donner une 
méthodologie arrêtée de la manière d’aborder le théâtre en classe. Le parti pris est de rendre 
le lecteur sensible au bien-fondé de l’utilisation de l’outil-théâtre dans l’enseignement. Tout 
d’abord, il faut comprendre l’outil-théâtre comme la manière d’amener le théâtre dans un 
milieu scolaire sous diverses formes. Ce travail vise à expliquer en quoi l’outil-théâtre peut se 
greffer à différents échelons de la matrice pédagogique. 
Une première partie est consacrée au lien entre la pratique de l’enseignement et la pratique 
théâtrale. Le but est de montrer que certains outils théâtraux peuvent amener les enseignants 
à entrer dans une démarche réflexive et ainsi acquérir, par un travail d’intérêt, plus 
d’aisance dans leur pratique. La seconde portée de ce travail est de mettre en avant en quoi 
l’outil-théâtre pratiqué par l’élève peut rentrer dans les attentes du plan d’étude romand. La 
démarche de ce projet avance en effet que les compétences transversales notamment, 
essentielles au développement de l’enfant, sont un terreau sur lequel l’outil-théâtre se greffe 
parfaitement. Le but est également de montrer que l’outil-théâtre peut être un axe de 
développement des compétences de travail, offrant, par le jeu, des cadres solides 
transposables tout au long du parcours scolaire de l’enfant. 
Enfin, le propos de ce travail est également de démontrer que l’ouverture à la culture 
théâtrale pour les enfants est constructrice dans une optique de création de citoyen 
responsable. L’intérêt aux arts, principalement aux arts vivants, permet de sensibiliser 
l’enfant au respect et à la connaissance de l’altérité. L’éducation par l’outil-théâtre permet 
ainsi d’avoir des effets citoyens si une démarche de créativité a été ouverte en amont.  
Pour conclure, ce travail vise à expliciter en quoi l’outil-théâtre permet d’améliorer les 
compétences dans et pour l’enseignement.  





 Développement personnel 
 Pratique réflexive  
    
